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SURIMPRESSIONS DE PARIS : 
PRATIQUES DE LA CITATION 
DANS LES RICORDI DI PARIGI
Résumé : L’article analyse le jeu des citations dans les Ricordi di Parigi (1879) : il s’agit 
non seulement d’identifier les sources (françaises, italiennes ou étrangères, fournies 
par le journaliste de manière tantôt précise, tantôt approximative, quand elles ne 
sont pas franchement cachées), mais aussi de proposer une typologie des pratiques 
intertextuelles, afin de mieux comprendre la valeur stratégique que De Amicis confère 
à la « seconde main » pour évoquer une ville déjà abondamment décrite, connue à 
travers les livres, intimement liée à la littérature et couverte de signes graphiques 
(enseignes, affiches, réclame omniprésente…). L’hybridation et l’hétérogénéité, 
typiques de la prose journalistique, servent ici souvent à resémantiser un discours 
guetté par le risque du lieu commun.
Riassunto : L’articolo analizza il gioco delle citazioni nei Ricordi di Parigi (1879) : si 
tratta non solo di identificare le fonti (francesi, italiane o straniere, fornite dal giornalista 
in modo ora preciso, ora approssimativo, quando non sono addirittura nascoste), ma 
anche di proporre una tipologia delle pratiche intertestuali, allo scopo di comprendere 
meglio il valore strategico conferito da De Amicis alla « seconda mano » per evocare 
una città già abondantemente descritta, nota attraverso i libri, intimamente legata 
alla letteratura e cosparsa di segni grafici (insegne, manifesti, réclame onnipresente…). 
L’ibridazione e l’eterogeneità, tipiche della prosa giornalistica, servono qui spesso a 
risemantizzare un discorso per salvarlo dal pericolo del luogo comune.
On sait depuis longtemps que la ville est un « genre littéraire » 1 et que 
Paris, dans ce genre littéraire, occupe une place privilégiée, notamment au 
XIXe siècle. On rappellera brièvement le double mouvement, de l’espace 
urbain au texte et du texte à l’espace urbain, qui justifie cette affirmation 
déjà abondamment illustrée. D’une part, Paris a très tôt été perçu non 
pas simplement comme la capitale d’un pays au rayonnement culturel 
considérable, mais comme la capitale de la modernité occidentale ou, 
comme dit Benjamin, la « capitale du XIXe siècle » 2. Ce lieu de toutes les 
1. M. Butor, « La ville comme texte », in Id., Répertoire V, Paris, Les Éditions de Minuit, 1982, 
p. 36.
2. W. Benjamin, Paris, capitale du XIXe siècle : le livre des passages, Paris, L’Herne, 2007.
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expérimentations liées au progrès technique et industriel, de tous les excès 
et de tous les divertissements, devient le décor privilégié du roman réaliste 
français, mondialement imité, et attire une foule de voyageurs étrangers 
qui laissent d’innombrables traces écrites de leur séjour. Paris est une ville 
qui appelle l’écriture et la lecture, de sorte que la plupart des visiteurs la 
connaissent, par le biais de la littérature (romans, témoignages, repor-
tages, guides…), avant même d’en faire l’expérience concrète : « le texte 
précède le lieu » et la représentation de Paris se situe « à la croisée de la 
perception directe, polysensorielle, et de la construction hypertextuelle qui 
a envahi [l’]encyclopédie intime » des écrivains qui découvrent la ville 3. 
D’autre part, le Paris du XIXe siècle est un espace saturé d’inscriptions et 
de traces graphiques, une véritable « capitale des signes », où enseignes et 
affiches publicitaires étourdissent de mots le promeneur : Barthes disait 
que l’usager d’une ville est « une sorte de lecteur qui, selon ses obligations 
et ses déplacements, prélève des fragments de l’énoncé pour les actuali-
ser en secret » 4 ; dans le cas du Paris du XIXe siècle, cette déambulation 
sémiologique est explicite et hyperbolique. Paris est donc, littéralement et 
métaphoriquement, la ville-livre par excellence 5 : ville déjà écrite et déjà 
lue, lisible et scriptible à loisir. L’écrivain qui au XIXe siècle entreprend de 
décrire la capitale française sait qu’il n’est ni le premier ni le dernier à se 
lancer dans cet exercice : il s’inscrit dans cette chaîne ininterrompue de 
textes et de représentations en méditant son rapport (médiatisant) avec 
ses prédécesseurs. C’est cette conscience d’être un parmi d’autres, un après 
d’autres, que nous souhaiterions analyser dans les Ricordi di Parigi (1879) 
de De Amicis, en considérant les différentes pratiques de la citation comme 
un moyen pour l’auteur de relever le défi que constitue l’évocation de la 
capitale française 6.
3. B. Westphal, La géocritique : réel, espace, fiction, Paris, Les Éditions de Minuit, 2007, p. 247. 
On lit quelques pages plus haut : « Qu’est en effet un lieu tel que Paris ? Une ville bien 
réelle, certes, que l’on doit à Haussmann et à quelques autres, à la pléthore de Parisiens de 
naissance ou d’adoption qui ont donné aux lieux leur configuration. Mais Paris est aussi 
une ville que l’on pense et que l’on édifie au gré des lectures, sans l’avoir nécessairement 
parcourue » (ibid., p. 242).
4. R. Barthes, « Sémiologie et urbanisme », in Id., L’aventure sémiologique, Paris, Éditions du 
Seuil, 1985, p. 268.
5. Voir notamment, dans l’abondante bibliographie sur le sujet, K. Stierle, La capitale des 
signes. Paris et son discours, traduit de l’allemand par M. Rocher-Jacquin, Paris, Éditions 
de la Maison des Sciences de l’homme, 2001, p. 3 : « Paris est le lieu où la plus ample 
sémiotisation correspond à la plus intense conscience qu’a la ville d’elle-même. Paris est à 
la fois le monde et le livre ».
6. Le présent travail s’appuie sur l’identification des citations que nous avons entreprise avec 
Alberto Brambilla (E. De Amicis, Souvenirs de Paris, A. Brambilla et A. Gendrat-Claudel 
(éd.), Paris, Éditions Rue d’Ulm, 2015).
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Considérations préliminaires : 
préconnaître, méconnaître, reconnaître
S’il n’est pas nécessaire de revenir en détail sur les circonstances qui 
entourent la publication des Ricordi di Parigi, il convient cependant de 
rappeler quelques données essentielles 7. Nous insisterons sur trois éléments : 
la préconnaissance de Paris que De Amicis acquiert par ses lectures ; le lien 
constitutif qui unit écriture de voyage et intertextualité ; la confession des 
difficultés liées au reportage sur Paris.
Tout d’abord, De Amicis n’échappe pas à la règle qui veut que le 
discours sur Paris ne soit pas directement tributaire de l’expérience de 
la ville : l’écrivain commence à parler de Paris avant d’avoir franchi les 
Alpes, dans le texte intitulé Alla Francia, contenu dans le volume Ricordi 
del 1870-71 (1872). Il s’agit d’un plaidoyer dans lequel De Amicis tente de 
faire comprendre à ses lecteurs la signification sociale et historique de ce 
que les Italiens définissent comme le vice national français : « la blague », 
un état d’esprit qui n’est pas sans lien avec la suprématie culturelle que le 
pays exerce partout en Europe, notamment en Italie. De Amicis ne manque 
pas de dresser l’inventaire de tout ce que la vie quotidienne italienne doit à 
l’imitation du modèle français et plus précisément parisien, affirmant avec 
lucidité que le mythe de Paris se construit moins grâce à une expérience qu’à 
travers le filtre des lectures et des images : « io veggo ora Parigi a traverso le 
novelle, i romanzi, le commedie, i quadri, le poesie, i giornali, che ce ne resero 
famigliari gli aspetti, i costumi, i tipi, le consuetudini più minute della vita 
di strada e di casa » 8. Il faut bien comprendre, sous la plume d’un écrivain 
qui n’a pas encore visité la ville, la déclaration « io veggo ora Parigi » comme 
l’affirmation du pouvoir « actualisant » de l’art, grâce auquel un effet de « déjà 
vu » enveloppe le jamais vu. Ce constat sera reformulé dans les Ricordi di 
Parigi : « Non ricorda nessuna città italiana ; eppur non par straniera, tanto 
vi si ritrovano fitte le reminiscenze della nostra vita intellettuale » 9.
En mai 1873, De Amicis visite pour la première fois Paris, mais ce séjour, 
d’où est née la correspondance pour La Nazione, pauvre en descriptions de 
7. Pour la chronologie des séjours parisiens de De Amicis, nous nous permettons de renvoyer 
à A. Brambilla et A. Gendrat-Claudel, « Le futur pédagogue et la “redoutable pécheresse” », 
in E. De Amicis, Souvenirs de Paris, p. 129-185, surtout p. 136-151.
8. E. De Amicis, Ricordi del 1870-71, Florence, Barbèra, 1872, p. 90.
9. E. De Amicis, Ricordi di Parigi, Milan, Treves, 1879, p. 19. Nous citerons toujours d’après 
cette édition, quels que soient les mérites de l’édition récemment procurée par Maria 
Lucia Zito (E. De Amicis, Ricordi di Parigi, M.L. Zito (éd.), Chieti, Solfanelli, 2012). Notre 
choix s’explique par la nécessité de commenter des choix typographiques que l’édition 
contemporaine ne respecte pas toujours. Précisons par ailleurs que les numéros de pages 
seront désormais donnés dans le corps du texte, après les citations, entre parenthèses.
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la ville, ne nous intéresse pas directement ici 10. De Amicis, qui avait préparé 
son voyage avec soin, renforçant sa connaissance pré-empirique de la ville 11, 
paraît avoir eu le sentiment d’être dans une impasse, aussi bien à son arrivée 
qu’après plus d’un mois de séjour 12 : le journaliste désemparé renonce à 
poursuivre sa correspondance parisienne et se consacre à la préparation 
d’autres voyages. Ce premier séjour parisien peut être considéré comme 
un demi-échec, tant sur le plan personnel que sur le plan professionnel. Il 
n’est pas impossible que Paris, plus cruellement que d’autres destinations 
moins célèbres, ait révélé à De Amicis les difficultés et les limites propres à 
la littérature de voyage, exposée au risque de la banalité et du recyclage. En 
effet, à cette époque, la carrière de De Amicis repose essentiellement sur la 
pratique du reportage, qui rencontre la faveur des lecteurs. Envoyé spécial 
en Espagne, en Hollande, à Londres, au Maroc ou encore à Constantinople, 
l’écrivain creuse un sillon peu original mais rentable et sûr 13, puisant aussi 
bien dans l’expérience directe des lieux (souvent assez limitée) que dans 
10. Les rares observations que De Amicis a transmises à ses proches au cours de son séjour 
ne sont guère originales : selon les destinataires, Paris apparaît comme une ville grandiose 
et animée ou au contraire comme un concentré de corruption. La correspondance pour 
La Nazione privilégie les considérations politiques, dans le contexte de la défaite de Sedan, 
de la répression sanglante de la Commune et du regain d’influence des monarchistes et des 
cléricaux. Pour une analyse des articles envoyés à La Nazione, voir B. Danna, Dal taccuino 
alla lanterna magica. De Amicis reporter e scrittore di viaggi, Florence, Olschki, 2000, 
p. 71-74 et E. Genevois, « Le Paris d’Edmondo De Amicis », Chroniques italiennes, 69 / 70, 
2002, p. 65-82 (surtout p. 67-69).
11. Cf. une lettre à Emilia Peruzzi du 17 avril 1873 : « Se sapesse quanto ho studiato la pianta 
della città, e come so dir bene : Qui nacque Madama de Sévigné, qui abitò il Voltaire, qui 
stava Ninon de Lenclos, qui scrisse la sua prima tragedia il Racine, qui pronunziò i suoi primi 
discorsi il Bourdaloue » (lettre citée dans A. Brambilla, Edmondo De Amicis et la France 
(1870-1883). Contacts et échanges entre littérature italienne et littérature française à la fin 
du XIXe siècle, thèse de doctorat, Université de Franche-Comté, 2011, p. 63).
12. Cf. une lettre à Emilia Peruzzi du 8 mai 1873 (citée dans A. Brambilla, Edmondo De Amicis 
et la France…, p. 76) : « Eccomi qui come una goccia d’acqua nell’oceano, sbalordito e 
confuso, senza sapere cosa farò, quanto tempo ci starò, perché son venuto, e se sia tristo o 
allegro, o che so io […]. Intanto ho visto una gran parte di Parigi, dalla Bastiglia alla porta 
Maillot, Nôtre Dame, il Louvre, l’Esposizione di quadri nel palazzo dell’Industria etc. […]. 
In una parola il primo effetto che mi produsse Parigi fu di schiacciare quel po’ di coraggio 
che avevo partendo dall’Italia : mi par di non essere nulla, di non far nulla, e di non aver 
mai saputo far nulla ». Et quelques semaines plus tard : « Ma intanto io son qui come un 
pulcino nella stoppa. Più mi stillo il cervello e meno riesco a scrivere qualcosa che abbia gusto. 
È impossibile che continui se non voglio perdere la reputazione […] piuttosto che rabescare 
lettere scipite solo perché me le pagano, preferisco non far nulla e infatti smetterò – con mio 
grande dispiacere e danno – ma smetterò » (lettre probablement du 24 juin 1873, citée dans 
A. Brambilla, Edmondo De Amicis et la France…, p. 76).
13. L’activité de De Amicis envoyé spécial et reporter a suscité un intérêt critique croissant au 
cours des dernières décennies. Cf. la bibliographie sur le sujet dans E. De Amicis, Souvenirs 
de Paris, p. 191-193.
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des lectures, et offrant ainsi un exotisme « de seconde main » : le collage 
subreptice de textes antérieurs n’a pas échappé aux contemporains 14. Or on 
sait bien que le plagiat peut apparaître comme l’antithèse de la littérature, 
parce que la copie s’oppose à la création, mais qu’il peut aussi, à l’inverse, 
devenir la définition borgesienne de la littérature, en tant que l’écriture 
est par essence une pratique intertextuelle 15. La disparition, ou du moins 
le reflux, du plagiat, qui dissimule l’intertextualité, au profit de la citation, 
qui la manifeste, nous paraît interprétable dans les Ricordi di Parigi comme 
un indice de la littérarité que De Amicis confère à son texte, sans toutefois 
renoncer à la légèreté ludique de la communication journalistique.
De Amicis retourne à Paris en 1878, après la parution de ses derniers 
livres de voyage, Marocco (1876) et Costantinopoli (1877-78), dont la 
dédicace annonce qu’il s’agit du dernier ouvrage de ce genre que l’auteur 
a l’intention de publier. Le deuxième séjour en France s’inscrit donc 
dans le contexte professionnel et psychologique particulier d’un « adieu 
à la littérature (de voyage) » : De Amicis tourne le dos au genre qui lui a 
assuré le succès auprès des lecteurs, mais dont il perçoit l’essoufflement. 
Il a désormais conscience de la nécessité de trouver un angle d’approche 
original, en dehors des « recettes » habituelles de la littérature de voyage. 
Nous ne reviendrons pas sur la genèse des Ricordi di Parigi, dont le point de 
départ – une invitation d’Edmond About à participer au Congrès littéraire 
international – a rapidement été concurrencé par le projet de l’éditeur Emilio 
Treves, qui souhaitait également un reportage sur l’Exposition universelle 
inaugurée le 1er mai 1878 16 et qui associa Giuseppe Giacosa à De Amicis. 
Dans sa correspondance avec Treves, De Amicis ne cache pas les difficultés 
rencontrées pour élaborer ses textes (tous rédigés à son retour de Paris) : il 
fait état de problèmes physiques qui le ralentissent puis l’obligent à un travail 
forcené 17 dont le résultat lui paraît bâclé, voire malhonnête. Il n’est pas 
14. Cf. D. Giuriati, « Su alcune derivazioni della Spagna di De Amicis », in Id., Il plagio, Milan, 
Hoepli, 1903, p. 14-22 ; et B. Croce, « Edmondo De Amicis » [1904], in Id., Letteratura della 
nuova Italia, Bari, Laterza, 1914, vol. I, p. 161-181.
15. Cf. T. Samoyault, L’intertextualité. Mémoire de la littérature, Paris, Nathan Université, 
2001, p. 37.
16. Comme le rappelle Luigi Surdich (« De Amicis, Parigi, l’Esposizione », in Edmondo De Amicis 
(Atti del Convegno nazionale di studi, Imperia, 30 aprile-3 maggio 1981), F. Contorbia (éd.), 
Milan, Garzanti, 1985, p. 193-234, surtout p. 194), les expositions s’étaient révélées une très 
bonne affaire pour les éditeurs.
17. Cf. un passage d’une lettre adressée à Treves en date du 28 juillet 1878, relative à la 
composition de la deuxième lettre parisienne : « Figurati che ho tutta la prima “corrispon-
denza” da Parigi scritta, che non ho più che da copiarla. È un supplizio caro Emilio, di cui 
non puoi farti un’idea. Basta, ieri mi son messo con le forze della disperazione e spero di 
mandarti almeno sette colonne per martedì mattina » (lettre citée dans M. Mosso, I tempi 
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anodin que dans cette confession l’écrivain évoque la nécessité de procéder 
en rhapsode, de reprendre et d’ajuster tant bien que mal des morceaux 
épars déjà existants : « Mi nasconderei la faccia, pensando alla birbonata 
che ho fatta io : un letterone cucito a macchina, pieno di roba da magazzeno, 
nemmeno spolverata » 18. De graves préoccupations familiales achèvent de 
compliquer la livraison des articles pour L’illustrazione italiana. Il faut 
enfin rappeler que les lecteurs italiens étaient inondés de reportages, de 
guides et d’ouvrages sur l’Exposition universelle de Paris. Treves lui-même 
publia Zig zag per l’Esposizione universale di Parigi (paru dès juillet 1878) 
de Folchetto (alias Jacopo Caponi), auteur d’une très fortunée Guida 
pratica di Parigi (toujours en 1878). Cette abondante production italienne 
autour de l’attraction parisienne, souvent accompagnée de gravures ou de 
photographies, venait s’ajouter aux titres français, facilement disponibles 
en Italie : autant dire que si Paris lançait déjà un défi à l’écrivain en 1873, 
l’Exposition universelle ne lui simplifiait pas la tâche en 1878.
Une « grande fiera letteraria carnovalesca » 
et une « inesauribile decorazione grafica »
Que De Amicis ait été conscient de la difficulté de traiter un sujet si rebattu, 
c’est une évidence, comme le montrent, on l’a vu, les retards de livraison et 
les aveux que l’on peut glaner dans sa correspondance. Cependant, l’écrivain 
ne fait pas directement état dans les Ricordi di Parigi de l’embarras dans 
lequel le plonge la nécessité d’écrire sur Paris, contrairement à d’autres 
écrivains italiens dans sa situation, qui recourent fréquemment à la prété-
rition ou à la déclaration métanarrative d’impuissance 19. Du reste, il n’y a 
pas lieu de s’étonner de l’absence de ce procédé : il eût été assez malvenu de 
rappeler aux lecteurs de L’illustrazione italiana que le reportage proposé 
pouvait difficilement contenir quelque chose de neuf. Pour décrire Paris et 
del Cuore. Vita e lettere di Edmondo De Amicis ed Emilio Treves, Milan, Mondadori, 1925, 
p. 140-141).
18. Lettre datée du 3 juillet 1878, citée dans P. Nardi, Vita e tempo di Giuseppe Giacosa, Milan, 
Mondadori, 1949, p. 373-374.
19. Déjà en 1857, G. Rajberti s’interrogeait sur le sens que pouvait avoir la description de Paris 
à l’heure de sa « reproductibilité technique » : « E poi, che cosa può dirsi di Parigi che non sia 
stato detto e scritto da mille autori ? Vuoi sapere i costumi della plebe, del ceto medio, dell’alta 
società ? Tutti i romanzieri contemporanei ne parlano a sazietà, e ti conducono dai più luridi 
tugurj fino alle aule dorate. Parigi materiale, monumentale, prospettica, è riprodotta in tutte 
le guide, in tutti gli albums, in tutte le raccolte periodiche : e ora col sussidio della fotografia 
puoi leggere perfino i cartelli dei pizzicagnoli e dei parrucchieri, sedendo nel tuo gabinetto 
di Milano. Oh, che tema esausto e disperato, una gita a Parigi ! » (G. Rajberti, Il viaggio di 
un ignorante, E. Ghidetti (éd.), Naples, Guida, 1985, p. 31).
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l’Exposition universelle en évitant l’écueil du guide de voyage et du cata-
logue, De Amicis met en œuvre diverses stratégies narratives et rhétoriques 
qu’Emmanuelle Genevois a très finement identifiées, en s’appuyant sur 
les travaux précédents de Luigi Surdich et Bianca Danna : la fiction de la 
promenade, qui articule progression dans l’espace et progression dans le 
temps, narration et description, sensations et informations ; l’implication 
personnelle de l’écrivain pour contrer le risque de la « nomenclature aride » ; 
la « gullivérisation » pour créer de saisissants jeux de contraste ; les oxymores 
et les néologismes pour dire l’incongru, etc. 20. On insistera ici sur le rôle que 
joue la « seconde main » dans l’écriture de De Amicis, à travers le recours 
aux citations 21. Ce jeu intertextuel trouve son origine et sa justification 
implicite dans la nature profondément livresque de Paris, qui donne lieu, 
dès le premier chapitre, à plusieurs développements illustrant le sentiment 
de familiarité qui saisit le visiteur dès son arrivée dans la capitale française. 
Citons le passage le plus explicite :
E poi la popolazione non è nuova. Son tutte figure conosciute, che fanno 
sorridere. È Gervaise che s’affaccia alla porta della bottega col ferro in mano, è 
monsieur Joyeuse che va all’ufficio fantasticando una gratificazione, è Pipelet 
che legge la Gazzetta, è Frédéric che passa sotto le finestre di Bernerette, è 
la sartina del Murger, è la merciaia del Kock, è il gamin di Vittor Hugo, o il 
Prudhomme del Monnier, è l’homme d’affaire del Balzac, è l’operaio dello 
Zola. Eccoli tutti ! (p. 8)
Les personnages que De Amicis fait défiler ne sont peut-être pas tous 
identifiés par le lecteur, qui n’a pas nécessairement lu la totalité des auteurs 
cités 22 – quelle que fût alors leur célébrité – mais ce qui compte, c’est 
l’effet de ronde entraînante, ainsi que l’autorité conférée à l’écrivain qui, 
lui, maîtrise et manipule avec aisance les grands noms de cette littérature 
française contemporaine qu’il a appris à connaître avant son séjour parisien : 
il reconnaît dans la réalité les types dont la fiction a fait des personnages et 
les nomme en français (autre exhibition de son savoir).
20. E. Genevois, « Le Paris d’Edmondo De Amicis », p. 73. Le terme « gullivérisation », emprunté 
à Bianca Danna (Dal taccuino alla lanterna magica…, p. 142) pour désigner les effets de 
disproportion, souvent comiques, entre le très petit et le très grand, n’est pas employé dans 
son sens psychanalytique habituel.
21. Notre propos ne relevant pas de la poétique, nous nous permettons d’englober sous le 
terme général « citation » différentes formes de coprésence textuelle : « vraies » citations 
(textes rapportés signalés comme tels par des marqueurs typographiques ou énonciatifs), 
paraphrases, simples références (à travers un titre, un nom d’auteur ou de personnage).
22. Pour l’identification précise des personnages, cf. « Note des traducteurs », in E. De Amicis, 
Souvenirs de Paris, p. 97-99.
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De Amicis est également conscient que cette ville dont on fait l’expé-
rience d’abord par la littérature est également une forêt de signes à déchiffrer, 
un immense texte à ciel ouvert, comme le suggère une page célèbre sur la 
réclame (« La réclame vi perseguita… Camminando un’ora, si legge, senza 
volerlo, un mezzo volume », p. 17-18). La prolifération des signes graphiques 
dans Paris n’est pas un sujet neuf ; c’est même un lieu commun dans les 
récits de voyage et, pour ne citer que des exemples italiens, on trouverait 
des pages semblables chez Rajberti et Faldella 23. Du reste, c’est précisé-
ment ce caractère second qui fait le prix de ce texte : De Amicis s’y montre 
en « hyperdescripteur », au double sens du terme, puisqu’il reprend des 
tableaux parisiens antérieurs, mais en poussant à l’extrême diverses figures 
(accumulation, anaphore, asyndète, hyperbole, synesthésie…) qui finissent 
par produire un effet grotesque et déréalisant.
Écrire un texte sur une ville-texte avec d’autres textes
Face à cette ville déjà écrite et déjà lue, mais aussi à lire et à écrire, De Amicis 
adopte la position du « bricoleur » 24 de fragments textuels qu’il coud plus ou 
moins lâchement (on se souvient qu’il parlait dans sa correspondance d’un 
texte « cucito a macchina »), plus ou moins librement, tantôt avouant, tantôt 
camouflant ses larcins, dont certains paraissent n’être que des chapardages 
involontaires, par étourderie de lecteur omnivore. À ce titre, l’incipit des 
Ricordi a valeur de programme :
Eccomi preso daccapo a quest’immensa rete dorata, in cui ogni tanto bisogna 
cascare, volere o non volere. La prima volta ci restai quattro mesi, dibattendomi 
disperatamente, e benedissi il giorno che ne uscii. Ma vedo che la colpa era 
tutta mia, ora che ci ritorno
… composto a nobile quiete,
perché guai a chi viene a Parigi troppo giovane, senza uno scopo fermo, colla 
testa in tumulto e colle tasche vuote ! Ora vedo Parigi serenamente, e la vedo 
a traverso all’anima d’un caro amico, che mi fa risentire più vive e più fresche 
tutte le impressioni della prima volta. (p. 6).
Tout annonce ici la logique de la répétition, de la duplication, de la 
redite : les premiers mots créent l’illusion d’un dialogue renoué avec le 
lecteur (dans la continuité idéale de la correspondance pour La Nazione), 
23. Comme n’a pas manqué de le relever L. Surdich, « De Amicis, Parigi, l’Esposizione », 
p. 201-203.
24. A. Compagnon, La seconde main ou le travail de la citation, Paris, Éditions du Seuil, 1979, 
p. 33.
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en insistant sur le fait que ce séjour à Paris est une récidive. Si l’on songe que 
De Amicis écrit, quelques pages plus loin, que « Parigi non si vede mai per 
la prima volta ; si rivede » (p. 19), on comprend que revoir Paris, c’est faire 
une expérience de déjà vu au carré. À cette perpétuelle redécouverte des 
lieux fait écho le réemploi des textes : la citation (tronquée) de Giusti 25, que 
le décrochement typographique signale comme un « corps étranger » appar-
tenant à un autre genre littéraire, révèle le besoin de convoquer d’autres 
auteurs, même lorsque l’expression citée, ni particulièrement originale ni 
particulièrement célèbre, n’a pas de nécessité formelle ou sémantique. On 
cite parce qu’il faut citer, parce que tout texte sur Paris inclut fatalement 
d’autres textes et parce que pour plonger dans Paris, il vaut mieux s’entourer 
de compagnons de voyage, de talismans littéraires, d’un bric-à-brac d’énon-
cés qui rassurent. Quant à la déclaration : « Ora vedo Parigi serenamente » 
(à laquelle plus d’un passage de l’œuvre apportera un amusant démenti), 
elle repose sur le filtre amical qu’apporte la compagnie de Giacosa, seule 
capable de ressusciter les premières impressions, en leur donnant toutefois 
une nouvelle tonalité. Il reste un détail à commenter dans ce texte inaugural 
placé sous le signe de la reprise : la métaphore du filet doré sur laquelle 
s’ouvre le texte n’est pas totalement inédite. Elle peut même apparaître 
comme la réminiscence d’une image qu’on trouve dans le Viaggio di un 
ignorante, texte avec lequel les Ricordi di Parigi entretiennent des liens 
évidents : Rajberti y comparait Paris à un « gran paretajo » 26, attirant des 
milliers de visiteurs étrangers, autant de proies pour les chasseurs parisiens.
L’ouverture des Ricordi di Parigi montre assez que le rapport aux 
sources est extrêmement libre : de même qu’il écorche les noms propres 
et les mots français ou étrangers présents dans son texte 27, De Amicis cite 
plusieurs œuvres de façon approximative et adopte un système peu cohérent 
pour signaler ses emprunts. Une citation peut être mise en évidence par 
l’italique, par une incise (« come dice… »), par des guillemets, voire par une 
combinaison de ces différents signaux, ou au contraire se fondre incognito 
dans le texte. Cette désinvolture philologique, qui ne doit guère surprendre 
dans un ouvrage où l’érudition n’est pas de mise 28, n’ôte rien à l’intérêt de 
25. « Risorgerai dalle pugne segrete / Del core e della mente / Saggio e composto a nobile quïete » 
(G. Giusti, All’amico nella primavera del 1841, in La rosa di maggio o collezione di inediti 
componimenti di amena letteratura, Florence, Le Monnier, 1841, p. 95).
26. G. Rajberti, Il viaggio di un ignorante, p. 42.
27. Ainsi trouve-t-on, entre autres erreurs, Oederstrom [p. 70] au lieu de Cederström, Choume 
[p. 45] au lieu de Thoune, calembourg [p. 193] au lieu de calembour, etc.
28. Du reste, les marqueurs qui signalent le segment cité instaurent ce que Bernard Vouilloux 
appelle un « contrat de fidélité littérale » qui possède une force illocutoire propre, indépen-
damment du caractère fautif ou approximatif de la citation (B. Vouilloux, « La citation et 
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la pratique intertextuelle dont on s’efforce ici de rendre compte, en limitant 
l’enquête aux citations littéraires 29 : la « position interdiscursive et surdéter-
minée » de la citation offre une voie d’accès privilégiée à la pratique même 
de l’écriture 30. La typologie proposée s’efforce de tenir compte aussi bien 
de la forme des citations que de leurs fonctions et visées, afin de contribuer 
à une caractérisation pragmatique de l’écriture deamicisienne.
Citer pour donner du crédit
La citation d’auteurs français contemporains, souvent en langue originale, 
a le même statut que les nombreuses expressions et mots français qui 
émaillent le texte italien : tout en participant de la « couleur locale » que 
le lecteur attend, elle promeut l’auteur au rang d’expert, qui maîtrise la 
culture récente du pays visité. Peu importe que le lecteur italien comprenne 
l’allusion ou sache en retrouver la source exacte quand De Amicis ne la 
donne pas, car seul compte le tourbillon des détails typiquement parisiens. 
Prise dans le flot des toponymes et des mots français en italique, la citation 
d’une réplique entendue dans la bouche de l’acteur Edmond Got, jouant 
l’un des rôles principaux d’une pièce à succès d’Émile Augier (dont le 
nom n’apparaît pas), est caractéristique de ce procédé : « Vorreste veder 
tutto ed esser da per tutto ad un tempo ; a sentire dalla bocca del grande Got 
l’efface sublime dei Fourchambault, a folleggiare a Mabille, a nuotare nella 
Senna, a cenare alla Maison dorée ; vorreste volare di palco scenico in palco 
scenico, di ballo in ballo, di giardino in giardino, di splendore in splendore, e 
profondere l’oro, lo champagne e i bons mots » (p. 29). De même, lorsqu’il 
évoque l’ivresse insouciante des bals parisiens, De Amicis n’a pas besoin 
de nommer l’opéra comique La Fille de Madame Angot de Charles Lecoq, 
sur un livret de Clairville, représenté pour la première fois à Paris en 1873, 
dans lequel un chœur de conjurés entonne un air (« Perruque blonde / Et 
collet noir ») alors extrêmement populaire : « Nelle sale del Bullier, in mezzo 
al turbinio di trecento ragazze, che ballano tutte insieme cantando a una 
voce Perruque blonde, invece d’un grido contro la corruzione, ci esce dal 
ses autres », in Citer l’autre, M.-D. Popelard et A. Wall (dir.), Paris, Presses de la Sorbonne 
Nouvelle, 2005, p. 42).
29. Nous laissons de côté, comme extérieures au champ littéraire, les allusions à la presse (le 
Journal des abrutis, p. 18, et le Figaro, p. 197), ainsi que les expressions typographiquement 
présentées comme des discours rapportés, mais impossibles à reconduire à une source 
précise, car il s’agit sans doute de locutions toutes faites ou à la mode (par exemple, « paesi 
“prediletti dal sole” », p. 47).
30. F. Gai, Citer, acte au cœur du dispositif romanesque mauriacien, in Citations II. Citer 
pour quoi faire ? Pragmatique de la citation, A. Jaubert et al. (dir.), Louvain-la-Neuve, 
L’Harmattan – Academia, 2011, p. 37.
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cuore un inno ardente alla gioventù e alla vita » (p. 205). Pour la pièce 
d’Émile Augier comme pour l’opéra de Charles Lecoq, qui relèvent du 
divertissement à la mode, c’est-à-dire d’une culture partagée par un groupe 
social en un instant donné, l’indication précise de la source affaiblirait 
la citation qui, incomplète, renvoie le lecteur italien au fait que seuls les 
initiés – dont De Amicis fait partie – saisissent au vol les allusions à ce qui 
est dans l’air du temps.
Lorsqu’il s’agit de reprendre une expression tirée d’une œuvre roma-
nesque, De Amicis procède un peu différemment, puisqu’il donne le nom 
de l’auteur, mais non le titre de l’œuvre : c’est ce qui se produit avec Zola 
(« il nostro passo comincia a sonare sul marciapiede dei boulevards, come dice 
lo Zola, avec des familiarités particulières », p. 191) 31 et Dumas fils (« Quel 
formicolìo di gommeux, mostre di uomini, con quei vestiti da modellini 
di sarto, da cui spunta la cocca del fazzoletto e la punta della borsina e il 
guantino e il mazzettino ; environnés, come dice il Dumas, d’une légére 
atmosphère de perruquier », p. 196). Dans le second cas, il semblerait de 
surcroît que la citation soit inexacte et empruntée à un texte où il n’est pas 
question des gandins à la mode 32. Par ailleurs, l’imprécision de la citation 
va de pair avec son caractère fortuit : il s’agit d’expressions certes bien 
tournées, mais qui n’appartiennent pas à un répertoire connu, dont la 
reprise ferait fond sur une expérience de lecture communément partagée. 
Ce sont au contraire des réminiscences de lecture toutes personnelles, qui 
permettent à De Amicis de conforter son statut de connaisseur de la litté-
rature française, mais aussi d’exhiber ses préférences, tout en s’accordant 
le plaisir d’un acte d’appropriation.
Citer pour convaincre
Dans la dernière partie du texte, sobrement intitulée Parigi, De Amicis 
fait partager à son lecteur toutes les sautes d’humeur d’un touriste italien 
chez qui alternent moments d’exaspération, voire d’exécration, et bouffées 
d’amour passionné pour la capitale française. Lorsqu’il s’agit de dénoncer 
les travers de la société parisienne, à commencer par son orgueil et sa dépra-
vation, les citations avancent masquées ou deviennent de simples allusions : 
l’écrivain apporte la preuve de ce qu’il affirme sans attaquer frontalement 
31. « Ce large trottoir que balayaient les robes des filles, et où les bottes des hommes sonnaient 
avec des familiarités particulières » (É. Zola, La Curée [1871], Paris, Charpentier, 1872, p. 160).
32. « Regardez l’homme : paysan, ouvrier, négociant, duc et pair, c’est certainement le jour 
de sa vie [le jour de son mariage] où il a l’air le plus bête avec son habit noir, sa cravate 
blanche et l’atmosphère du perruquier, qui l’enveloppe toujours un peu » (A. Dumas fils, 
L’Homme-femme, Paris, M. Lévy, 1872, p. 33).
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la culture française. Ainsi l’exclamation outrée : « E vi dicono in faccia, dal 
palco scenico, che i fumi dei suoi camini sono le idee dell’universo ! » (p. 201) 
est-elle une citation voilée des Misérables 33. De Amicis, dans un texte qui 
comportait un portrait-interview très élogieux de Victor Hugo, ne pouvait 
guère incriminer nommément l’écrivain et il préfère attribuer le discours 
rapporté à un ensemble indéterminé de locuteurs (« vi dicono »). La ponc-
tuation expressive marque la distance polémique qui sépare l’auteur de 
l’énoncé qu’il rapporte pourtant fidèlement.
On ne sait guère à qui songe De Amicis lorsqu’il s’en prend à « quella 
vanità vigliacca che spinge uno scrittore a dichiararsi, nella prefazione d’un 
romanzo infame, capace di tutte le turpitudini e di tutti i delitti di Eliogabalo 
e di Nerone » (p. 201). Peut-être s’agit-il de Théophile Gautier, qui avait 
fait scandale avec la célèbre préface de Mademoiselle de Maupin 34, mais 
le décalage chronologique (le roman de Gautier était paru en 1835) rend 
l’hypothèse douteuse : l’allusion de De Amicis, sans doute déjà obscure pour 
le lecteur italien de l’époque, peine à être déchiffrée aujourd’hui encore. 
Quoi qu’il en soit, l’exactitude et la possibilité de vérifier la source sont 
secondaires, puisqu’en pareils cas, De Amicis est la seule autorité : c’est lui 
qui sait, qui a vu, qui a lu, qui a entendu.
Citer pour amuser
Avec ou sans nom d’auteur, la citation en appelle parfois à une complicité 
amusée avec le lecteur cultivé : ainsi l’italique signale-t-il une célèbre expres-
sion de Macbeth (« come se la giornata ardente di Parigi cominciasse allora, 
come se la grande città avesse ucciso il sonno per sempre e fosse condannata 
da Dio al supplizio d’una festa eterna », p. 31-32) que De Amicis reprend 
discrètement à son compte sans alourdir le texte de références 35. Ce qui 
33. « Tel est ce Paris. Les fumées de ses toits sont les idées de l’univers » (V. Hugo, Les Misé-
rables, IIIe partie, Paris, Pagnerre, 1862, p. 50). L’allusion à la scène suggère que De Amicis 
a entendu l’expression dans l’adaptation théâtrale du roman. Cf. D. Gleizes, « De l’œuvre 
de Victor Hugo à ses adaptations : une histoire de filiations », Revue d’histoire moderne et 
contemporaine, 2004 / 4, n° 51, p. 39-57.
34. « J’ai composé depuis une tragédie antique en cinq actes, nommée Héliogabale, dont le 
héros se jette dans les latrines, situation extrêmement neuve et qui a l’avantage d’amener 
une décoration non encore vue au théâtre » (T. Gautier, Œuvres complètes, Section I, 
Romans, contes et nouvelles, t. 1, Mademoiselle de Maupin, A. Geisler-Szmulewicz (éd.), 
Paris, Honoré Champion, 2004, p. 93).
35. « Methought I heard a voice cry “Sleep no more / Macbeth does murder sleep” – the innocent 
sleep […] / Still it cried “Sleep no more !” to all the house : / “Glamis hath murder’d sleep, and 
therefore Cawdor / Shall sleep no more : and Macbeth shall sleep no more” » (W. Shakespeare, 
Macbeth, H.H. Furness (éd.), Philadelphie – Londres, J.B. Lippincott, 1903, acte II, scène 2, 
p. 102 et 104).
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peut faire sourire le lecteur qui reconnaît la source, c’est le changement 
de contexte : à l’insomnie peuplée d’épouvantes qu’a causée le crime de 
Macbeth correspond la frénésie parisienne du divertissement nocturne. 
Quant à l’expression « lenocinio gallico », signalée par l’italique et attribuée 
à Gioberti (« Quello è davvero il momento in cui la grande città s’impadro-
nisce di voi e vi soggioga, se anche foste l’uomo più austero della terra. È il 
lenocinio gallico del Gioberti », p. 25), elle subit elle aussi un détournement 
ludique : si elle désigne bien, comme dans Del primato morale e civile 
degli Italiani, le charme insidieux des Français, elle transpose anachro-
niquement les mésaventures d’Arnaud de Brescia, dont il était question 
chez Gioberti 36, dans le Paris du XIXe siècle. Enfin, l’allusion à un poète 
italien contemporain permet, dans le chapitre sur l’Exposition universelle, 
de synthétiser efficacement les excès de raffinement et d’extravagance 
qui caractérisent les objets présentés : « E in fine le stranezze, i ghiribizzi 
dell’ingegno umano, del genere dell’ago di refe d’Emilio Praga » (p. 57). Là 
encore, la citation est approximative 37 – preuve, du reste, que De Amicis 
traite avec la même désinvolture la littérature nationale et les littératures 
étrangères – car seul compte le besoin d’achever une énumération par 
une image aussi absurde que saisissante (empruntée à une poésie fondée 
précisément sur le principe de l’énumération), ainsi que par un rassurant 
retour à des références italiennes.
Il arrive que le clin d’œil soit si difficile à percevoir qu’il finit, semble-
t-il, à ne s’adresser qu’à l’auteur lui-même. Ainsi, au détour des pages 
laborieuses que De Amicis consacre à la partie artistique de l’Exposition 
universelle, il cite son cher Hugo à la dérobée, en le traduisant en italien 
et en recourant à l’italique comme par scrupule, pour avouer l’emprunt 
sans pour autant le déclarer ouvertement : la Suisse est présentée comme la 
« patria dal rozzo fianco » (p. 74). L’écrivain, indéniablement mal à l’aise au 
milieu de toutes les œuvres d’art qui s’offrent à lui, paraît se réconforter en 
glissant dans l’exercice ekphrastique un souvenir de La légende des siècles 38 
qui a de fortes chances de passer inaperçu auprès du lecteur italien : on 
serait tenté de parler ici de « citation-pendentif », au sens que De Amicis 
donne à cette image lorsqu’il moque la connaissance superficielle que les 
36. V. Gioberti, Del primato morale e civile degli Italiani, Bruxelles, Meline, Cans & Co., 1843, 
p. 33.
37. « Ch’io danzi coi trampoli / Su un filo di seta, / Che un ago ti fabbrichi / Di carta o di creta ? » 
(E. Praga, Verità, in Tavolozza, Milan, Gaetano Brigola, 1862, p. 180).
38. « La patrie au flanc rude, aux bons pics arrogants, / Qui portait les héros mêlés aux ouragans » 
(V. Hugo, La légende des siècles, première série, volume II, Paris, M. Lévy – Hetzel et Cie, 
1859, p. 150-151).
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Français ont de l’Italie et le besoin qu’ils éprouvent d’étaler leurs notions, 
moins pour se vanter que pour tromper l’ennui 39.
Citer pour venger
On peut regrouper dans une même catégorie les citations qui permettent 
à De Amicis de régler ses comptes avec Paris, parfois sans porter l’entière 
responsabilité des jugements négatifs qu’il formule. Pour moquer la laideur 
impudique des femmes françaises, l’écrivain convoque à la suite Alfieri, le 
misogallo par excellence, et Giusti 40 :
Il sangue poi ! « Tra due guancie impiastrate un mezzo naso. » La bellezza 
è tutta nelle carrozze chiuse o nei salotti inaccessibili ; alla luce del sole non 
ci sono che le acciughe
Di lussuria anelanti e semivive
o i donnoni che scoppian nel busto, immobili dietro ai comptoirs, come 
grosse gatte, con quei faccioni antigeometrici, che non dicono il bellissimo 
nulla. (p. 195-196)
L’effet des citations enchaînées est paradoxal : en montrant que sa 
sévérité est partagée par d’illustres prédécesseurs, De Amicis lui donne, 
littéralement, de l’autorité et l’inscrit dans un continuum littéraire, mais 
d’une certaine manière, il la « dilue » également, l’atténue, la délègue. Il 
suggère en quelque sorte au lecteur qu’il n’est pas le seul à dire du mal des 
femmes françaises et que d’autres ont dit bien pis que lui.
Que la citation soit souvent à double détente dans les Ricordi di Parigi, 
c’est ce que montre aussi la paraphrase de Montesquieu, qui permet à la 
fois d’invectiver Paris et de venger implicitement l’honneur italien. En 
effet, De Amicis détourne les vers que Montesquieu avait écrits sur Gênes :
39. « Il gentiluomo è stato in Italia, senza dubbio ; ma per poter causer Italie colla bella signora, 
nel vano della finestra, dopo desinare ; o per appendere il ciondolo Italia, alla catenella delle 
sue cognizioni, e farlo saltellar nella mano nei momenti d’ozio, con quelle solite formule, che 
ogni Francese possiede, sul paesaggio, sul quadro e sull’albergo » (p. 200).
40. Si la citation d’Alfieri est tirée d’un sonnet satirique où il est bien question des femmes 
françaises (« Tra due guance impiastrate un mezzo naso ; / Un sentenziar che l’anima ti 
schianta… / Fetidi fiori in profumato vaso », V. Alfieri, sonetto CLXVI, in Rime, F. Maggini 
(éd.), Asti, Casa d’Alfieri, 1954, p. 141), le vers de Giusti, en revanche, provient d’un fragment 
qui moque la corruption du goût chez le citadin incapable d’apprécier les charmes simples 
des campagnardes : « Le belle contadine / Rossette, disadatte e colorite, / Per lui non han le 
solite attrattive ; / Assuefatto a queste cittadine / Acciughe elegantissime imbottite, / Di lussuria 
anelanti e semivive » (G. Giusti, Scritti vari in prosa e in verso, Florence, Le Monnier, 1863, 
p. 378).
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in capo a un mese scappereste da Parigi mandandole il famoso saluto del 
Montesquieu 41 a Genova ;
Adieu… séjour détestable ;
Il n’y a pas de plaisir comparable
À celui de te quitter (p. 193).
Inversement, quand la mauvaise humeur est passée, De Amicis défend 
Paris en appliquant à ses détracteurs la citation d’un auteur italien : « non 
sono che mancanza di vitalità certe virtù negative di cui menano vanto in 
faccia a Parigi altri popoli ; ai quali si potrebbe dire come la Messalina del 
Cossa a Silio : – Siete tanto corrotti che non sopportate la grandezza del 
vizio. – » 42 (p. 205).
Citer pour pacifier
Auteurs français et italiens se taillent la part belle dans le répertoire de 
citations que De Amicis déploie dans les Ricordi. Toutefois, outre le discret 
Shakespeare, on trouve deux références allemandes qui ne sont pas dépour-
vues d’intérêt. La première, une paraphrase de Heinrich Heine (qui vécut 
à Paris de 1831 à sa mort en 1856), permet de tourner en dérision le sérieux 
des contempteurs de Paris (« “i gravi pensieri” di altri popoli ci rammentano 
un po’ i pensieri di quel tal poeta tedesco, canzonato dall’Heine ; quei pensieri 
celibi, che si fanno il caffè da sè e la barba da sè, e vanno a cogliere dei fiori 
pel proprio giorno onomastico nel giardino di Brandeburgo » 43, p. 192). La 
seconde, tirée de la correspondance de Schiller à Goethe, permet à l’écrivain 
italien de justifier l’amour exclusif des Parisiens pour leur propre culture et 
leur tendance à ne parler que de ce qui les concerne directement (« Ha un 
minor campo da percorrere, come diceva di sè lo Schiller al Goethe ; ma lo 
41. « Adieu, Gênes détestable, / Adieu séjour de Plutus. / Si le Ciel m’est favorable, / Je ne 
vous reverrai plus. / […] / Mais un vent plus favorable / À mes vœux vient se prêter. / Il 
n’est rien de comparable / Au plaisir de vous quitter » (Montesquieu, Œuvres complètes, 
vol. II, R. Caillois (éd.), Paris, Gallimard, 1951, p. 1469-1470). Les Adieux à Gênes datent 
de 1728.
42. « Conosco il tuo costume ; / Sei corrotto così, che non sopporti / La grandezza del vizio » 
(P. Cossa, Messalina, Turin, F. Casanova, 1876, acte I, scène V, p. 54-55).
43. De Amicis paraphrase un passage d’une lettre de mai 1837 adressée à August Lewald, dans 
laquelle Heine s’en prenait à son compatriote Ernst Raupach, évoquant un « stérile amas 
de pensers célibataires, pensers qui se couchent seuls, font eux-mêmes leur café le matin, se 
rasent eux-mêmes, vont se promener seuls devant la porte de Brandebourg et se cueillent 
des fleurs à eux-mêmes » (H. Heine, De la France, Paris, M. Lévy, 1857, p. 241). Nous citons 
une traduction française (anonyme) que De Amicis est susceptible d’avoir consultée à la 
faveur de lectures sur la France et Paris.
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percorre perciò in minor tempo in tutte le sue parti » 44, p. 206). La citation 
d’auteurs qui ne sont ni français ni italiens paraît révéler le besoin d’un tiers 
culturel qui médiatise la relation ambiguë entre le voyageur piémontais et 
la société parisienne : le détour par l’Allemagne s’opère dans les pages où 
se manifeste un désir de réconciliation avec une ville tout à la fois honnie 
et adulée.
Conclusion
Conscient qu’il ne peut rien dire de nouveau sur Paris et pressé par les 
contraintes du reportage, De Amicis utilise la citation pour légitimer son 
entreprise en rendant visible sa connaissance de la littérature française 
contemporaine, mais aussi pour faire du neuf avec de l’ancien, ou plutôt 
de l’inattendu avec du familier, en greffant des réminiscences italiennes : 
De Amicis picore des œuvres souvent sans rapport direct avec Paris, mais 
lorsqu’il transpose Giusti ou Praga – littéralement déplacés – dans le fracas 
de la ville française, il resémantise des bribes de textes et se tire ainsi de 
l’embarras des situations narratives, descriptives ou polémiques les plus 
convenues. Identifier et analyser les citations littéraires qui traversent les 
Ricordi di Parigi n’autorise pas à célébrer naïvement la littérarité de ce 
texte mineur (on sait bien que citer, fût-ce des œuvres littéraires, n’est pas 
le propre du discours littéraire), mais permet de montrer la variété des ins-
truments dont se dote le journaliste dans une œuvre profondément hybride, 
où l’altérité de la parole rapportée contribue à l’hétérogénéité formelle.
Aurélie Gendrat-Claudel
Université Paris-Sorbonne
44. Lettre de Schiller à Goethe du 31 août 1794 : « Le cercle de mes idées étant plus petit que 
le vôtre, je le parcours plus vite et plus souvent, ce qui me met à même de mieux utiliser 
mon petit avoir, et de remplacer la variété qui manque au fond par celle de la forme » 
(Correspondance entre Goethe et Schiller, traduction de Mme la baronne de Carlowitz, t. I, 
Paris, Charpentier, 1863, p. 173).
